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La problématique du multiple s’applique en particulier aux œuvres qui sont le fruit d’une 
production structurée et relativement standardisée. L’étude approfondie des circuits de 
production et de diffusion de la gravure, de la céramique 
et de la sculpture (médaillons en terre cuite et en bronze) 
au siècle des Lumières permet ainsi d’éclairer tout un 
pan de l’économie des biens artistiques en France. Mais 
lorsque l’œuvre « originale » procède d’une mécanisation 
ou d’une standardisation du geste artistique, la question de 
la transformation progressive de l’œuvre d’art en un bien 
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de consommation courante se pose avec encore plus d’acuité. Des machines à dessiner 
sont utilisées par les artistes depuis le xve siècle : la Tavoletta de l’architecte Filippo 
Brunelleschi ou le perspectographe d’Albrecht Dürer sont parmi les plus fameuses1. Mais 
bien d’autres instruments ou méthodes de dessin sont imaginés pour aider les artistes 
qui se fournissent « comme le mathématicien, au sein de l’échoppe », tout au long de 
la période moderne2. Les premières méthodes de reproduction mécanique de l’image 
(ou de la nature) sur divers supports sont conçues dans ce contexte, mais celles-ci ne 
prennent véritablement leur essor qu’au siècle des Lumières3. Les enquêtes menées dans 
les archives par les historiens des techniques et des sciences ont permis de repérer un 
certain nombre d’initiatives4. Peu à peu, les machines à dessiner (pantographe, camera 
obscura, polychreste, silhouette, physionotrace, etc.) deviennent d’usage courant (fig. 1) : 
ingénieurs civils et militaires, géomètres, couturières et modistes, dessinateurs de fabrique 
et autres orfèvres sont au nombre des utilisateurs potentiels. Mais ces instruments bien 
pratiques intéressent aussi le monde des artistes et celui des amateurs de dessin, constituant 
dès lors un biais intéressant pour approcher, « par le bas », tout un pan de la culture 
artistique des Lumières5. 
La vogue que rencontre le portrait sous toutes ses formes conduit en particulier 
certains inventeurs à proposer des appareils ingénieux garantissant la ressemblance 
la plus fidèle au prix le plus modeste. Les portraits à la silhouette ou ceux tracés au 
physionotrace sont ainsi soumis à un procédé de reproduction mécanique rigoureuse-
ment identique qui est présenté, sous la Révolution, comme la garantie d’une qualité 
immuable. Les œuvres sont produites en large quantité et obéissent à des règles de 
fabrication fixes. Tout en véhiculant l’idéal utopique d’une démocratisation des savoirs 
et des techniques si cher au xviiie siècle, ces machines à dessiner court-circuitent dans 
le même temps le long et difficile apprentissage de l’art, fondé, depuis le xviie siècle, 
sur l’étude du dessin d’après nature. La question de la reproduction mécanique de la 
nature s’invite d’ailleurs à plusieurs reprises dans les discussions de l’Académie royale 
de peinture et de sculpture, les académiciens refusant tout net, il va sans dire, le statut 
d’artiste aux utilisateurs de ces machines. Les critiques, nombreuses, ne doivent toutefois 
pas masquer le vif succès que rencontrent ces portraits mécanisés au crépuscule des 
Lumières. Pendant la Révolution, la production des portraits en série (dimensions et coût 
standardisés) connaît de fait une expansion sans précédent qui s’explique, en partie, par 
la multiplication inédite des acteurs du jeu politique et par la démocratisation inédite 
du marché artistique. Par sa simplicité d’utilisation, le physionotrace offre alors une 
alternative sérieuse à la gravure traditionnelle et au dessin. Il est ainsi intéressant de 
rapprocher cette technique de reproduction des initiatives nombreuses qui sont imaginées 
au même moment par les peintres et les miniaturistes pour produire davantage et vendre 
au plus bas prix.
En retraçant les étapes qui conduisent à la mise au point de nouvelles techniques 
permettant la reproduction « immédiate » des visages au xviiie siècle – à la façon d’ins-
tantanés fidèles et aisément multipliables –, cet article propose de réfléchir aux problèmes 
que pose l’étude des projets de mécanisation et de standardisation du geste artistique 
dans le contexte d’un essor plus général du portrait. Nous chercherons ainsi à montrer en 
quoi les collections de portraits bon marché conçues quelques années avant l’invention 
de la photographie marquent une étape importante vers la diffusion culturelle de masse 
qui est une des caractéristiques du xixe siècle. Le sujet étant singulièrement vaste, nous 
nous en sommes tenus (dans le choix des œuvres comme dans celui des initiatives) 
à une sorte d’anthologie allant à l’essentiel et prenant comme point de départ l’année 
de publication du premier volume de l’Encyclopédie (1751).
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Le pantographe : un bras articulé  
au service de la copie
L’Encyclopédie de Diderot et d’Alembert constitue la première tentative en France de 
représenter et de diffuser, à grande échelle, les savoirs techniques et scientifiques. Elle 
offre aux amateurs des dizaines de dessins de machines, d’instruments scientifiques ou 
d’outils dont elle détaille le fonctionnement6. Dans cet ouvrage majeur du xviiie siècle, 
la notice consacrée au pantographe – ou singe – doit retenir notre attention. Conçue par 
l’ingénieur Jean Langlois au début des années 1740, cette machine à dessiner, maintes 
fois améliorée depuis sa création en 16037, permettait de « copier mécaniquement des 
dessins, des estampes [et aussi des tableaux], sans aucune connaissance du dessin ou de la 
gravure » (Dictionnaire de l’Académie française, 3e éd., 1762)8. Le traité explicatif publié en 
1744 explicite le fonctionnement de l’appareil qui est composé de quatre règles formant 
« toujours parallélogramme, en quelque façon que l’on fasse mouvoir l’instrument ». 
Le pantographe (fig. 2) est muni d’une « pointe à calquer, [d’]un canon dans lequel 
se loge un porte-crayon, qui se hausse ou se baisse de lui-même, suivant l’inégalité du 
plan sur lequel on travaille, et enfin [d’]un support qui se visse dans la table [et] qui 
sert de point fixe autour duquel l’instrument 
tourne quand on dessine. » Cette machine 
ambulante s’adressait aux artistes profession-
nels ainsi qu’à toute personne souhaitant être 
en mesure de « copier promptement, avec 
grande facilité et exactitude toutes sortes 
de Desseins », de « quelque grandeur qu’il 
soit », de la carte géographique à la « figure » 
humaine9. Les répliques obtenues pouvaient 
2. Jean Duvivier (1687-1761), Figure du pantographe  
de Claude Langlois, 1744, estampe reproduite  
dans Cl. Langlois, Description et usage du pantographe,  
autrement appelé singe, changé & perfectionné  
par C. Langlois, ingénieur du Roi & de l’Académie royale 
des sciences pour les instrumens de mathématiques, s.l., 
1744. Paris, BnF, département Littérature et art, VZ-935.
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éventuellement être réduites ou agrandies, et bien entendu démultipliées autant que 
nécessaire, avec la garantie d’une qualité absolument constante. Un tel procédé entrait certes 
en contradiction avec le premier principe pédagogique sur lequel reposait l’enseignement 
dans les académies et les écoles de dessin : l’imitation au seul « secours de la plume ou du 
crayon » (Encyclopédie, article « Dessein »)10. Le pantographe fut toutefois présenté avec 
succès en décembre 1743 à l’Académie royale des sciences et sa production semble être 
déjà bien lancée vers le milieu du siècle. Dans son atelier de la galerie du Louvre, Langlois 
et ses assistants œuvraient à l’assemblage des machines qui furent perfectionnées par 
son élève Jacques Canivet – puis en 1830 par Charles Gavard11. Les secteurs susceptibles 
d’être intéressés par un tel procédé de reproduction mécanique étaient somme toute assez 
nombreux au xviiie siècle. Comme l’a montré Antoine Picon, les futurs ingénieurs de 
l’École royale des ponts et chaussées, réaménagée par Turgot en 1775, étaient des cibles 
privilégiées, dans la mesure où ils devaient savoir dessiner des cartes, des figures, des 
ornements et autres paysages12. Charlotte Guichard, dans ses travaux sur les pratiques 
artistiques de l’amateur au xviiie siècle (miniature, dessin, pastel, eau-forte), attire quant à 
elle l’attention sur la place qu’occupaient ces instruments – à côté des manuels de dessin – 
dans la formation et le divertissement de la société polie des Lumières13. Les machines étaient 
appréciées car elles permettaient de travailler de manière quasi autonome, notamment 
par le bais d’une séquence d’opérations prédéterminée qui réduisait d’autant le niveau 
de compétence nécessaire – « l’intelligence du geste14 » – pour dupliquer des images avec 
précision. Ces supports au dessin étaient du reste « aisément transportable[s] », à l’instar 
de la chambre noire ou camera obscura qui est alors utilisée à la fois comme instrument de 
dessin et de projection. Très répandue au xviiie siècle, cette boîte hermétique laissait entrer 
la lumière par un simple trou percé sur une de ses faces. Les rayons lumineux projetaient 
sur le fond une image inversée des objets environnants ; il suffisait alors d’en fixer les 
contours sur une feuille ou directement sur une petite toile pour obtenir une image fidèle 
de la réalité extérieure15. L’abbé de Saint-Non fait partie de ces amateurs nouveaux qui, 
férus de dessin, firent usage de machines à dupliquer. Il se servait en particulier d’une 
« chambre noire très imparfaite », ainsi que d’un « très grand pantographe mécanique 
pour la réduction » et la reproduction de ses œuvres16. Auprès des Britanniques aussi le 
succès est important. À en croire Horace Walpole, « Sir Joshua Reynolds et Benjamin 
West » étaient « fous » de ces appareils17. L’engouement de Samuel Pepys est du même 
ordre : « Il me le faut », écrit-il dans son journal au sujet du pantographe, après avoir 
visité le fabricant d’instruments londonien Henry Wynne18. 
Si le pantographe et la chambre noire sont appréciés dans le monde des amateurs de 
dessin au xviiie siècle, ces instruments témoignent aussi de la diversification des moyens 
techniques et pratiques qui sont mis à la disposition des artistes professionnels. Utilisée 
de façon courante « en atelier », la camera obscura permettait de croquer rapidement et 
aisément un motif à corriger ou à dupliquer19. Pour assurer la reproduction à peu de 
frais de modèles (dessins et gravures) utiles à la formation des quelque mille cinq cents 
élèves de l’école gratuite de Dessin de Paris, son directeur, Jean-Jacques Bachelier, fit 
l’acquisition d’une machine de duplication, dite de Magny20. Extrêmement porteur au 
xviiie siècle, le commerce de la copie a sans nul doute contribué au succès du pantographe21. 
Comme l’a montré Guillaume Glorieux, l’utilisation des techniques de reproduction rapide 
permettait non seulement de « pallier une offre insuffisante, mais aussi de proposer des 
œuvres bon marché et encore de diffuser les créations les plus célèbres22 ». Le marché 
était certes large : des copies peintes en série aux reproductions de portraits officiels 
destinés à être offerts au titre de présents diplomatiques, la gamme était fort étendue et 
s’adressait à toutes les bourses23. À n’en pas douter, une machine comme le pantographe 
pouvait s’avérer séduisante dans un tel contexte, et surtout très rentable. Si l’on en croit 
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le portraitiste François Gonord, cet instrument était d’ailleurs « presque entre les mains 
de tout le monde » à la fin des années 177024. Et ce n’est donc sans doute pas un hasard 
si la planche gravée qui accompagne la description de Langlois en 1744 montre les mains 
d’un artiste au travail, reproduisant en petit un portrait d’homme en buste25 (fig. 2). 
La saisie mécanique des corps  
et la multiplication des images de soi
Alors que le marché du portrait bat son plein vers le milieu du xviiie siècle, le pantographe 
est clairement présenté comme susceptible d’aider certains portraitistes à élargir leur 
offre26. La machine dite « polychreste », expertisée par Cochin, Saint-Aubin et Hallé au 
début des années 1780, attire plus encore l’attention sur la capacité de ces instruments 
à « copier » l’une des formes de portrait les plus populaires au moment : la miniature27. 
Durant cette période, la production de petites gouaches – sur ivoire ou papier – destinées 
à être montées sur tabatières ou sur médaillons occupe en effet une place de choix sur 
le marché de l’art, et constitue un filon porteur pour bien des artistes. Elle témoigne, 
plus largement, de l’existence d’une véritable industrie du petit portrait qui a été mise 
en lumière dans plusieurs travaux récents28. Au seuil de la Révolution, la demande est 
très forte pour ces œuvres de moindre format qui étaient le plus souvent écoulées chez 
les marchands merciers29. Ces derniers concentraient une bonne part de l’offre et de 
la demande artistiques au xviiie siècle30. La petite et moyenne bourgeoisie parisienne 
représentait une clientèle de choix pour ces débitants d’objets précieux et de peintures bon 
marché31. En dépit des multiples attaques menées par l’Académie contre la marchandisation 
de l’œuvre d’art, de très nombreux artistes tirèrent parti des opportunités qu’offrait ce 
marché parallèle. Plusieurs parvinrent même à se faire avantageusement connaître du 
public et de la critique dans le cadre d’expositions privées, à l’instar de Jean-Baptiste 
Augustin, Antoine Berjon, Jean-Baptiste Isabey ou encore Dominique Doncre32 (fig. 3). 
Plus généralement, on voit se multiplier, vers 1789, les initiatives pour produire davan-
tage et vendre au plus bas prix. Isabey raconte ainsi avoir travaillé pour un « marchand 
de tableaux qui avait sa boutique sous la colonnade du Louvre » et qui possédait une 
« collection de portraits ébauchés, encadrés et numérotés, calculés pour tous les âges et 
toutes les professions ». Il suffisait alors de 
mettre « les yeux en couleur », de donner 
« quelques retouches, et l’on pouvait avoir 
son portrait pour 12 francs, sans avoir l’ennui 
de poser33 ». L’initiative est comparable à 
celle du miniaturiste François Gonord qui 
annonce en 1788, dans le Journal de Paris, 
faire « les portraits en miniature d’après 
la silhouette » en seulement quelques 
minutes de pose, grâce à un modèle de 
« pantograffe » breveté34. Gonord cherche 
ici à exploiter le succès des portraits dits « à 
la Silhouette » qui, dès les années 1750, 
contribuèrent eux aussi à la promotion de 
ce nouveau goût pour la possession et la 
diffusion d’images de soi. L’ingénieux sys-
tème consistait, là encore, à remplacer la 
main de l’artiste par la neutralité du simple 
3. Dominique Doncre, Autoportrait en trompe-l’œil 
(Ego sum Pictor) avec ustensiles de mesure, 1785, Arras, 
musée des Beaux-Arts.
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décalque manuel35 (fig. 4). Cette véritable industrie du portrait, au sens « mécanique » et 
artisanal du terme, traduit la modernité d’une demande soutenue par la mode, mais elle 
témoigne aussi de la diffusion de nouvelles normes sociales favorisées, après 1789, par 
l’idéologie révolutionnaire. Dans une société au sein de laquelle la naissance a brusquement 
cessé de constituer un critère clair et décisif d’appartenance, le nouveau citoyen est 
en effet amené à s’interroger sur l’image qu’il souhaite donner de sa personne36. Le 
portrait, considéré comme un critère de distinction, peut ainsi être envisagé comme le 
prolongement d’une identité affirmée ou rêvée37. La généralisation du tutoiement et 
la réforme du costume exemplifient également ce désir inédit d’affirmation identitaire 
au nom de l’égalité. Traditionnellement réservé aux classes supérieures, le portrait, se 
déclinant sous toutes ses formes – peinture, dessin, miniature et gravure –, entre ainsi peu 
à peu dans la gamme sans cesse étendue des symboles du moi. Une part importante des 
contemporains déplore cette réalité. Louis-Sébastien Mercier, par exemple, note qu’une 
« foule de barbouilleurs vivent [désormais] de leurs pinceaux ignares, mais qui sont assortis 
à une classe nombreuse ; ils peignent comme certains perruquiers coiffent [car] chez la 
bourgeoisie le mauvais pinceau peut encore prétendre aux honneurs de l’immortalité38. » 
L’augmentation de la demande pour les portraits rapidement exécutés est donc une 
conséquence de l’entrée en Révolution. Les 
débouchés nombreux suscitent de multiples 
initiatives et, par voie de conséquence, 
l’interchangeabilité de producteurs considérés 
désormais comme des « substituts » puisqu’ils 
offrent le même service impersonnel à des 
coûts défiant toute concurrence. Plus qu’au-
cun autre, les portraits « minutes » réalisés à 
l’aide du physionotrace témoignent de cette 
évolution au tournant des Lumières.
Le physionotrace  
ou l’art du multiple
Alors que la démocratisation du genre du 
portrait se poursuit à la fin du siècle, le succès 
des œuvres bon marché conduit certains 
inventeurs à proposer des machines exclusi-
vement conçues pour assurer la reproduction 
instantanée et à grande échelle des traits du 
visage humain. C’est le cas en particulier du 
physionotrace, imaginé en 1786 par le graveur 
et musicien Gilles-Louis Chrétien39. L’appareil 
fut perfectionné par le miniaturiste Edme 
Quenedey des Riceys sous la Révolution40. 
Cette machine à tirer le portrait combine 
deux techniques différentes : celle de la 
silhouette avec celle du pantographe. Le 
profil du modèle est reproduit avec la plus 
grande exactitude sur un calque en moins de 
cinq minutes grâce à un système élaboré de 
différentes pièces connectées à un stylet. Pour 
4. Johann Rudolf Schellenberg, Machine sûre  
et commode pour tirer des silhouettes, 1783, estampe 
reproduite dans Casper Johann Lavater, Essai sur  
la physiognomonie destiné à faire connoître l’homme  
et à le faire aimer, La Haye, Jacques van Karnebeek, 
1781, p. 160, pl. XXVI.
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quelques livres supplémentaires on pouvait même 
obtenir des œuvres « coloriées » à la main. Les por-
traits grandeur nature ainsi conçus sont donc soumis 
à un procédé de reproduction standardisé qui est 
présenté comme la garantie d’une qualité immuable. 
Une fois réduits, les dessins pouvaient être transférés 
directement sur une plaque de métal de quelques 
centimètres à l’aide d’un second pantographe. La 
matrice obtenue permettait la démultiplication rapide 
et bon marché d’effigies de soi (2 000 épreuves selon 
Quenedey pour seulement 24 livres) qui pouvaient 
éventuellement servir de carte de visite41. Appâté par 
les perspectives florissantes offertes par le commerce 
de la miniature, Quenedey n’hésite pas à adapter sa 
machine à l’ivoire. Il propose de réaliser, sur cette 
matière à la fois dure et diaphane, des portraits 
pour la somme de 24 livres. La clientèle moins aisée 
pouvait quant à elle avoir son portrait sur vélin à 
10 livres ou sur simple papier à 3 livres. Le succès 
de l’atelier du Palais royal est important : Quenedey 
y réalise en effet près de 2 800 figures entre 1788 et 
1790. Cette singulière entreprise marque donc une 
nouvelle étape vers la diffusion culturelle de masse 
qui est une des caractéristiques de la Révolution. 
Guillaume Mazeau envisage ainsi ce nouveau type 
de portraits comme la manifestation « d’une nouvelle 
culture visuelle démocratique », attirant l’attention 
sur les problèmes liés à la réduction des identités individuelles à des physionomies de 
papier, fixes et sans expression de visage42. Les modèles dessinés proviennent, il est vrai, 
de toutes les classes de la société – artisans, petits bourgeois, domestiques, travailleurs 
indépendants, commerçants, comédiens, juges révolutionnaires, commis de boutique, 
employés subalternes des administrations, militaires, etc. –, mais Quenedey semble aussi 
avoir cherché à profiter des opportunités offertes par le marché porteur du portrait poli-
tique au début de la Révolution (fig. 5). La multiplication des acteurs du jeu politique 
s’accompagne en effet d’une demande croissante à les voir représentés43. Peu après le 
serment du Jeu de paume, de nombreux éditeurs, séduits par l’appât du gain, se lancent 
ainsi dans la reproduction à grande échelle des portraits des nouveaux représentants 
de la nation. L’entreprise des Tableaux historiques de la Révolution française constitue le 
plus ambitieux44. Mais d’autres projets d’importance voient également le jour : ceux 
des graveurs Charles Levachez et François Bonneville, d’une part, et celui de l’éditeur 
Dejabin, d’autre part, sont parmi les plus remarquables45. Le nombre de dessins exécutés 
est considérable. Pour le seul projet piloté par Dejabin, plus de neuf cents petits portraits 
sont réalisés entre novembre 1789 et septembre 179046 (fig. 6). Les profils, rapidement 
tracés par plusieurs jeunes artistes proches de David, renvoient au schéma mis en place 
par Charles-Nicolas Cochin à la fin des années 174047. La figure des députés est systé-
matiquement contenue dans un format rond. Par leur commune destination, toutes ces 
œuvres sont soumises à une règle d’uniformité qui, a priori, s’oppose au développement 
d’une manière personnelle48. On peut toutefois comparer ce procédé d’uniformisation 
des œuvres aux initiatives qui sont menées par plusieurs portraitistes bien décidés 
à se faire remarquer au Salon du Louvre.
5. Edme Quenedey, Portrait au physionotrace 
de Mirabeau, vers 1790, Paris, BnF,  
département des Estampes et de  
la Photo graphie, RESERVE QB-370 (11)-FT 4.
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Le portrait en série  
sous la Révolution et le Directoire
L’ouverture du Salon à tous les artistes, en 1791, qu’ils soient 
français ou étrangers, membres ou non de l’Académie, dévoile 
au grand jour l’ampleur du marché pour le portrait sous 
toutes ses formes49. Cette petite révolution dans le monde de 
l’art transforme l’exposition du Louvre en un réceptacle des 
stratégies d’affirmation de soi. Les frères Goncourt l’ont bien 
compris qui parlent ici, non sans arrière-pensée, d’une véritable 
« usurpation du portrait » par le petit bourgeois tricolore50. 
Cette situation est une aubaine pour les physionotracistes, 
dessinateurs et autres miniaturistes habitués depuis longtemps 
à travailler vite. Leur « nombre en est immense » relève un 
critique en 179651. À lui seul, l’inventeur du physionotrace, 
Gilles-Louis Chrétien, expose au Salon de 1793 un cadre 
de cent portraits en profil puis, en 1795, douze cadres de 
cinquante portraits. En moyenne, les peintres en miniature 
présentent quatre à six portraits par exposition. La concurrence 
est rude parmi eux. La demande soutient la production et 
encourage l’arrivée continue de nouveaux entrants sur le 
marché du portrait bon marché. De surcroît, appâtés par les 
gains que ce commerce florissant laisse miroiter, les peintres à 
l’huile sont nombreux à changer – même partiellement – de 
répertoire et de technique. Ainsi voit-on Pierre-Paul Prud’hon, 
Jean-Baptiste Wicar, Jean-Joseph Taillasson ou même Antoine-
Jean Gros s’essayer à la gouache sur ivoire durant ces années. 
Louis-Léopold Boilly, Louis Gauffier ou encore Marguerite 
Gérard produisent, pendant la Révolution et sous le Consulat, 
des dizaines de petites toiles – ou panneaux (fig. 7a-d) aux 
dimensions standardisées (approximativement 21 × 17 cm)52. 
D’après Stendhal, Boilly peignait ses petits portraits « à l’huile 
en une séance pour cent vingt francs ». Deux heures lui suffisaient pour venir à bout 
d’un ouvrage. Sa production est immense. Le multiple garantit donc ici un profit maximal 
tout en contribuant à lancer sur le marché de nouveaux objets qui sont bientôt à la 
mode. Ces usages inédits, il va sans dire, sont rapidement dénoncés par la critique. On 
voit d’ailleurs ressurgir alors les vieux arguments de Diderot à propos des méfaits du 
mercantilisme sur l’art. L’artiste digne de ce nom ne doit rien sacrifier de son art aux 
aléas du marché53. Parmi d’autres, Claude-Henri Watelet fustige les machines et autres 
procédés de reproduction qui ont ouvert la voie à ces nouvelles pratiques artistiques, 
mais qui permettent tout au mieux de n’obtenir qu’un « ouvrage insipide et froid » : 
« Quand on dit que le dessin doit rendre les formes avec précision, on n’entend pas 
qu’elles doivent être exprimées avec l’exactitude servile qu’elles pourraient avoir si on 
les traçait par le moyen d’un Pantographe » (1792)54. Tous « les pantographes [et] toutes 
les chambres noires » qui sont utilisés par les artistes et par les amateurs n’apprennent 
pas « à voir » la nature note ailleurs Robert-Martin Lesuire (1795) : « encore serez-vous 
un âne si vous n’apprenez à le faire vous-même, et sans le recours de ces instruments » 
ajoute-t-il plus loin55. En « réifiant » le geste artistique, les machines, même actionnées 
par l’artiste, s’opposent au progrès dans l’art : les œuvres produites n’ont pas la valeur 
de l’unicité. Les notions d’authenticité et de multiple restent donc considérées comme 
6. Olivier Perrin, Portrait de Clairmont Tonnerre, 
1790, dessin original pour la collection  
de portraits de députés éditée chez Dejabin, 
Paris, BnF, département des Estampes  
et de la photographie, 4-NA-42.
7a-d. [De gauche à droite et de haut en bas]  
Louis-Léopold Boilly, Portrait d’Antoine Vincent 
Arnault, vers 1814, Paris, musée du Louvre, 
inv. RF1946 ; Portrait présumé de Jean-Frédéric 
Perrégaux, vers 1796, Ajaccio, musée Fesch, 
inv. MFA 2011.1.1 ; Portrait d’homme, Marseille, 
musée des Beaux-Arts, inv. BA819 ; Portrait  
de M. Fontaine, Rueil-Malmaison, château de 
Malmaison et Bois-Préau, inv. MM40.48.6885.
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antinomiques56. Il était certes difficile, en cette fin de xviiie siècle, d’admettre l’idée que 
des images produites en grande quantité, avec l’aide d’une machine ou d’une gestuelle 
trop bien réglée, pouvaient être de véritables œuvres d’art au même titre que les autres : 
il manquera toujours là talent et génie du créateur. Les mêmes arguments servent 
d’ailleurs à dévaluer la gravure qui se trouve alors en grande partie transformée en un 
art commercial, l’intervention d’entrepreneurs contribuant à mettre en doute le statut 
artistique de ce qui n’est généralement présenté que comme une technique. Or pour la 
critique et la majorité des artistes, en accord d’ailleurs avec les académiciens, la seule 
œuvre qui ait de la valeur est celle qui reproduit les couleurs de la nature sans l’intermé-
diaire d’une presse, d’une équerre suspendue ou d’un bras articulé. Il n’en demeure pas 
moins que les techniques de reproduction mécaniques (et de standardisation du geste 
artistique) qui sont imaginées au xviiie siècle ont contribué de façon significative à la 
démocratisation du genre du portrait, dans une société qui se redéfinit en profondeur sous 
la Révolution. Ces initiatives préparent, à leur manière, l’avènement de la lithographie, 
dont l’enjeu fut avant tout commercial. Comme le souligne Quatremère de Quincy, la 
simplicité du procédé lithographique – dénoncée par les tenants du burin – permettait 
en effet la multiplication rapide des images (fac-similés) et leur diffusion à moindre 
coût. Percevant les avantages de cette nouvelle technique, de nombreux artistes en 
quête de dividendes et de popularité se lancent dans l’aventure sous la Restauration. 
Plusieurs d’entre eux, à l’instar de Lorenz Quaglio, de Jean-Baptiste Isabey ou encore de 
Jean-Baptiste Aubry-Lecomte produisent, en plus ou moins grande série, des portraits 
lithographiés qui sont « autant d’originaux que d’épreuves », selon les mots mêmes 
de Quatremère de Quincy57. Prolongeant le succès des œuvres conçues à l’aide du 
pantographe ou du physionotrace, ces images connaissent ainsi une belle fortune dans 
la première moitié du xixe siècle – bien qu’elles s’inscrivent davantage dans la catégorie 
des « grands hommes » que dans celle des anonymes58. Les nouvelles techniques de 
reproduction visuelle, comme le diagraphe ou la photographie, achèvent en revanche 
de populariser le genre du portrait, inscrivant peu à peu la production et la circulation 
des images dans une logique d’industrialisation de la représentation.
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